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Povzetek 
 
 
 
V svoji diplomski nalogi nameravam raziskovati pomen medija slike, saj je to 
 
prvi sloj ustvarjanja umetnine, ki mi je nadvse pomemben. Znaki se ne morejo kazati, 
 
ne da bi bili kanalizirani v določenem mediju, denimo govoru, risbi, pisavi ipd. 
 
Človekov način gledanja na svet se nenehno spreminja, tako kot se spreminja 
 
svet sam. V tej dinamiki, ki ni vedno jasno razberljiva, je eden največjih poganjalcev 
 
produkcije novega in agitatorjev starega - tehnološki napredek. Ta nam vseskozi ponuja 
 
nova orodja in metode ustvarjanja, s tem pa nove načine gledanja na svet. Tako se zdi, 
 
da je dandanes na slikarstvo neodgovorno gledati skozi parametre, recimo, 
 
renesančnega slikarstva, s katerim je slikarstvo zacvetelo. Tehnični aparatusi, s 
katerimi absorbiramo realnost in jo shranjujemo, so bili takrat popolnoma drugačni, 
tako kot je bila drugačna naloga oziroma bistvo slikarstva samega. Slika mora poskušati 
vzpostaviti komunikacijo med gledalcem in njo samo. Tudi, če gledalcu njeno sporočilo 
ni popolnoma jasno, jo lahko, namesto razumsko, procesira na zgolj senzorični ali pa 
emocionalni ravni. Komunikacija in grajenje smisla sta v umetnosti ključna. 
 
Kako naj torej delo nagovarja publiko, da bo avtorjevo sporočilo dovolj jasno? 
 
Avtorsko umetniško delo namreč nikoli ne more biti zgolj vizualno, četudi nam ponuja 
 
estetsko zadovoljstvo. Vplivajo izbrani mediji umetnine zgolj na njihov vizualni 
 
aspekt? 
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Abstract 
 
 
In my graduation thesis, I intend to question the meaning of the medium of the 
 
painting, because this is something that often haunts me during my creative process. 
 
Signs can not be seen without first being channeled in a particular medium, such as 
 
speech, drawing, writing, etc. 
 
The human perception of the world is constantly changing, just as the world 
 
itself is. In this dialectical dynamic, which is not always clearly intelligible, one of the 
 
largest producers of the new and agitators of the old is technological advancement. It 
constantly offers us new tools and methods of watching and reproducing the world. So 
it seems that nowadays it is inappropriate to look at paintings through parameters as 
they were, for example, during the Renaissance, when painting blossomed. The 
technical apparatus, with which we absorb and store reality, was completely different 
at that time, just like the tasks and even the essence of the painting itself were. Painting 
must always strive towards communicating with the viewer. Even if its message is not 
completely clear to the viewer, he/she can still process it a sensory or emotional manner. 
Communication and the building of meaning are crucial in art. 
 
In what manner should a painting »speak«, so that the author's message is clear 
 
enough? The author's work of art can never be purely visual, even if it offers aesthetic 
 
pleasure. Do the chosen media of the artwork affect only their visual aspect? 
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1 Uvod 
 
 
 
V predpripravah na pisanje diplomske naloge sem veliko razmišljal o tehniki in 
 
metodi ustvarjanja umetniškega dela. Kaj je tisto, kar mu vdahne življenje in ga loči od 
 
ostalih objektov? Na katerih temeljih ga začeti graditi? 
 
Motivacijo za delo in pisanje sem našel med analiziranjem različnih nosilcev medija in 
 
to prav v skakanju med različnimi medijskimi polji. Sliši se paradoksalno, pa vendar: 
 
ugotovil sem, da želim ustvariti čim bolj objektivne umetnine, kjer bi bila v ospredju 
 
njihov medij in tehnika dela. Ustvarjene umetnine sem nato primerjal med sabo in 
 
reflektiral samo medijski nosilec. Oblike sem zato poskušal ustvarjati nezavedno, torej 
 
brez vnaprej pripravljenih konceptov, na katerih bi umetnine stale. S tem sem se 
 
poskušal izogniti moraliziranju in direktnim ali, še huje, očitnim, deklarativnim 
 
sporočilom. Tako so dela nastajala precej spontano, s ciljem, da v njih ujamem nekaj 
 
svežine. To sem lahko najlažje dosegel tako, da sem z naučenim in eksperimentiranjem 
 
gradil novo abstraktno sliko. 
 
Menim, da je moje glavno vodilo preizkušanje še nepreizkušenih možnosti 
 
spajanja različnih svetov. Na svoje delo gledam kot dolg proces, ki ni takoj razviden, 
 
še najmanj pa iz ene same umetnine. Umetnik namreč ustvarja skozi svoje celo življenje 
 
in tudi njegov končni opus na koncu sestavi še poslednjo sliko, ki bo po umetnikovi 
 
smrti postala njegovo telo, ki bo kot duh govorilo s svetom. 
 
Dandanes je naseljevanje podob v različnih nosilcih že tako preprosto, da je 
 
prišlo do nekakšnega razmaha demokratizacije, s tem pa tudi do saturacije, polja 
 
vizualnih umetnosti. Tehnološki napredek nam je namreč omogočil, da lahko zelo hitro 
 
produciramo nove podobe; da slike »umetno« skonstruiramo. Veliki, večno razraščajoči 
 
se arhiv celotnega človeškega znanja, internet, vsebuje vse, kar potrebujemo za 
 
kreacijo. Tradicionalisti bi lahko negodovali, da je umetnost s tem izgubila nekaj svoje 
 
magije, saj tako zanjo ni več potrebno tehnično znanje. 
 
Za potrebe analize sem naredil generalen pregled razvoja slike skozi zgodovino, 
 
s poudarkom na zahodni kulturi, saj me je le-ta stilno najbolj zaznamovala. Znotraj 
 
zahodne kulture sem se v resnici osredotočil zgolj na nekaj najbolj ključnih etap 
 
slikarstva. Od razvoja štafelajne slike, izbruha »podstilov« zgodnjega dvajsetega 
 
stoletja do digitalne, računalniško obdelane slike danes (image, picture in painting). 
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Reflektiral sem slikovno površino samó in iluzijo globine, ki nastaja na površini. 
 
Poskušal sem razjasnit različne tipe slike ter možnosti multipliciranja in distribucije le- 
 
te. Osrednja tehnika, po kateri sem se orientiral, je bila olje na platnu, oklicani vrhunec 
 
evropskega slikarstva. Najbolj me je namreč zanimal prav prehod iz te dominantne 
 
tehnike na mešanje tehnik in medijev 20. stoletja. Kateri so na primer tehnični vidiki in 
 
kaj so razlogi za ta velikanski premik v načinu delovanja, ki traja od druge svetovne 
 
vojne naprej? Pri premišljanju o sliki sem se seveda želel osredotočiti predvsem na 
 
njeno materialnost, da pa ne bi predstavil nepopolne slike, sem se posvetil tudi najbolj 
 
ključnemu delu umetnine – nematerialnemu aspektu. Reflektiral sem komunikativno 
 
plat slike ter povezave med jezikom in likovno umetnostjo. 
 
Med raziskovanjem sem spoznal, da sem pred prihodom na Akademijo ustvarjal 
 
zgolj slike po vzoru uveljavljenih del, ki sem jih našel v raznih knjigah in galerijah. 
Nezavedno sem torej preučeval in kopiral že uveljavljene modele. Že po eni 
monografiji sem imel občutek, da sem vpil stilsko formacijo in bit umetnika, katerega 
dela sem občudoval, nato pa je naselil še moja dela. Kljub temu menim, da je bilo to 
zgolj raziskovanje stare, splošno znane umetnosti, ki je kategorizirana in shranjena v 
predal »likovna umetnost«. 
 
Na začetku svoje slikarske poti sem se zgledoval in posledično kopiral od starih 
 
mojstrov avantgard prejšnjega stoletja. Tu sem opazil predvsem, da so bili skoraj vsi 
 
pripadniki širših skupin, z jasno razdelanimi stališči, cilji, celo ideologijami, vse to pa 
 
so zapisali v svoje manifeste. Modernizem je bil, na primer, utopičen projekt, ki je težil 
 
h kolektivizmu. Dandanes je slika drugačna, dobe umetniških izmov je konec. Vsak 
 
umetnik stoji kot osamljen otoček sredi oceana, med njimi pa se gradi vedno manj 
mostov. Kolektivna zavest je začela pešati. A svet deluje v ciklih, zato ne moremo 
predpostavljati, da bomo ostali v dobi individuuma. 
 
Ljudje za sabo puščamo sledi, ki jim drugi lahko sledijo. Zaradi odkrivanja prej 
 
izgubljenih, ali pa vsaj pozabljenih sledi, nenehno prihaja do preporodov idej in 
 
konceptov. Ne moremo pa odločati, kako bodo te sledi prebrane oziroma dekodirane. 
 
Včasih sem imel sliko za estetsko-vizualni pojav, ki se od ostalih razlikuje zgolj 
 
po stilu, ne pa tudi po ideji in motivacijah, ki jo poganjajo. Z umiranjem izmov, 
 
posledico postmodernističnega sveta neskončnih resnic, nasprotjem absolutne resnice 
 
preteklih er, so se ideje že skorajda izčrpale, motivacija pa padla na kritično točko. Slike 
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so tako začele postajati vedno bolj prazne. Forma ni več košarica za vsebino, je le še 
 
prazna košarica. Ni več označevalec, postala je sama sebi namen in gradi svojo 
 
avtonomijo. Svoj manjko vsebine je zato začela nadomeščati z vizualno privlačnostjo. 
 
Pri ustvarjanju mi je bilo vedno najtežje odgovoriti, kaj želim z umetnino 
 
povedati. Katero pozicijo naj z njo zavzamem? V kolikšni meri naj se jaz kot avtor 
 
povežem z njo? Čeprav je slika nekaj popolnoma osebnega, vseeno teži tudi po širšemu 
 
sprejetju v družbi in vključitvi v institucije - muzeje, galerije in druge medijske 
 
platforme. Po mojem mnenju slika sama po sebi nima več praktičnih nalog, zato nikoli 
 
nisem bil pristaš funkcionalizma, pragmatizma. Slikanje sem vedno dojemal kot 
 
vizualno premišljevanje, kot sfero, v kateri nastajajo osebni znaki. Slikanje mi je bilo 
 
od nekdaj sveto obredje, oddaljeno od sveta, kjer je pravil že več kot dovolj. Torej 
 
romantični beg od realnosti, kjer imam svojo svobodo. Ta odmik v notranji prostor daje 
umetniku dovolj zraka za obdelovanje idej in posvečanje svojemu delu v miru. Slika 
lahko nenamerno postane načrt za spremembe izven slike. Tako lahko pride do prehoda 
iz lista papirja v realni prostor, v realizacijo. 
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2 O delu 
 
 
Cilj mojega raziskovanja so različni vidiki slike, predvsem tisti, ki vzpostavljajo 
 
in določajo meje moje slikarske prakse. Slika, ki sem jo spoznal, je bila vezana na svoj 
 
medij- platno. Ni pa to več prevladujoča oblika podob, ki nas sedaj obkrožajo, tako kot 
 
so to t.i. »revne«, virtualne podobe. Preko njih sem spoznal, da je slikarstvo samo del 
 
spektra vizualne kulture, kateri se počasi pridružujem. 
 
Skozi moj študij mi je sledil konflikt med eksaktnim, tehnično-digitalnim in 
 
ročnim, neposrednim ter spontanim delo. Iz te navidezne kontradikcije sem poskušal 
 
ustvariti poenoten jezik, preko katerega bi poskusil preseči meje materialnosti barve, 
 
brez da bi razvrednotil slikarsko prakso. Na začetku sem bil skeptičen do digitalnih slik, 
 
s katerimi sem začel eksperimentirati. Občutek sem imel, da so, ko so prenesene v 
 
fizično obliko, recimo sprintane slike, preveč momentarne, minljive, preveč lahko 
 
ustvarjene, spremenljive in v končni fazi tudi ponavljajoče se. Blago nelagodje mi je 
 
ustvarjala tudi širina digitalne slike, ki je, kot da superirorna fizični sliki, odporna na 
 
zunanje dejavnike. Kot takšna se mi zdi vrhunec abstraktne slike, saj nima več svojega 
 
fizičnega nosilca. Podoba le še lebdi v kodi, na internetu, brez fizične manifestacije. 
 
Kljub temu sem želel ustvariti sprva dialog, nato sintezo med slikami v 
 
klasičnem pomenu in slikami, proizvedenimi z drugimi, tehnološkimi sredstvi, sintezo 
 
med ročno, »ekspresivno« sliko in »hladnim« strojnim printom. V tej oscilaciji sem 
 
gradil in odkrival nove odnose med slikami. Sčasoma se je meja začela vse bolj 
 
zabrisovati, vse je postajalo ena sama praksa. Slike, ki sem jih ustvarjal na računalniku, 
 
so začele močno vplivati na moje razmišljanje na »analogni« ravni. V tem procesu sem 
 
ves uporabljeni vizualni material sploščil, ga postavil na isto ploskovno raven, v kateri 
 
sem nato komponiral slike. 
 
Za svoje slike bi lahko rekel, da dopolnjujejo druga drugo. Da bi postavile 
 
temelje za nadaljnje delo, si med sabo izposojajo oblike. Elementi ene slike se tako 
 
pogosto znajdejo v drugih slikah. Pojem, katerega sem si izposodil iz angleškega jezika 
 
za navigiranje po svojih slikah, so »layerji«. Plastiranje, oziroma »layering«, torej 
 
slikanje v večih slojih, poznamo že iz časov Da Vincija. Takrat so s to tehniko ustvarjali 
 
iluzijo globine prostora in lomljenja svetlobe. Z iznajdbo oljne barvne mešanice so 
 
umetniki lahko nanašali tenke in lazurne barve, s čimer so dosegali bogastvo tonov in 
 
gradacij. Med tem, ko pri digitalni obdelavi podob obstaja možnost koraka nazaj 
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(»undo«), ki ponuja možnost popolne odprave napak, pri ustvarjanju na materialne 
 
nosilce slike tega ni. Če želimo kaj popravit, je treba nanesti novo plast, ki zakrije 
 
prejšnjo. 
 
Prva dela na to temo sem začel ustvarjati v tehniki kolaža. Svoje digitalno 
 
ustvarjene grafike sem printal in jih nato še ročno manipuliral. Ta proces vidim kot 
 
neskončno igro znakov in oblik. Metodo cut-out uporabljam za »remixanje« le-teh, s 
 
starimi fragmenti ustvarjam nove pomene. Material v realnem prostoru razrežem in ga 
 
nato preko projekcije spet poenotim. Oblike in objekte postavim na grafoskop in jih 
 
osvetlim, da dobim njihove silhuete. Tam gradim kompozicije in opazujem kako se 
 
elementi odzivajo drug na drugega. Določeni elementi postanejo izhodiščne točke, na 
 
katere se vežejo drugi elementi. 
 
Oblike, ki jih realiziram, prihajajo večinoma iz »graffiti arta« pa tudi iz ostalih 
 
predmetov iz moje okolice. Nastanejo iz improviziranih, kvazi-nezavednih skic in 
 
improviziranih izrezanih ploskev. V tem hrupu oblik in kontur, ki so začele postajati 
 
neprepoznavne, sem razvijal nove, kompleksnejše slike.V tem procesu sem imel 
 
občutek širšega pogleda slike same, kot da bi svet gledal istočasno izven in znotraj 
 
Platonove votline. Podoba (»image«) je mentalna slika in je tesno povezana s človekovo 
 
zavestjo. Ideja stola in podoba stola sta narejeni iz istega »materiala«. Podoba sama je 
 
lahko medijirana na različne načine. Večinoma se njena ogromna produkcija kaže v 
 
tiskanih medijih kot so razna oglaševalska podjetja, reklame, vabila … 
 
Postopek grajenja slik sem zasnoval na medmedijskih prehodih. Iz virtualne 
 
podobe v printano podobo, ki je nato prenesena na platneni nosilec. V tem procesu slika 
 
dobiva nove in izgublja stare podrobnosti, oddaljuje se od ustvarjalčeve izvorne vizije 
 
za sliko. Forme se začnejo prazniti, postanejo enoplastne, sence razlomljenih 
 
večprostorskih oblik. Podobe, ki jih uporabljam, so tako v konstantni cirkulaciji in v 
 
medsebojnem dialogu. V tem procesu so vse podobe na isti ravni, nobena ni zares 
 
oddaljena niti časovno niti prostorsko. Grafoskop na koncu vse pretvori v elementarno 
 
igro senc in objektov v temi. V uporabi grafoskopa vidim velik simbolen pomen. 
 
Dvodimenzionalne podobe, ki nam jih kaže, so nekako povezane s prazgodovinskim 
 
stenskim slikarstvem – so jasna ločitev sence od svetlobe. 
 
Četudi me je to sprva skrbelo, mi obstojnost dela ni primarna skrb, zato sem 
 
uporabljal predvsem emajl in oljne barve. Emajl sem uporabljal kot premaz, s katerim 
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sem izbrisal neuspešne slike. Pod to plastjo pa se nahajajo likovno kaotične podobe, 
 
neuspeli poskusi, ki jih zakriva gladka tekstura emajla. Vse slike, ki so nastale in vse 
 
podobe, ki jih naseljujejo, so istočasno tudi skice bodočih del. Tako dobivajo svoj 
 
smisel šele v primerjanju z drugimi slikami, s katerimi si delijo iste elemente. Slikarstvo 
 
namreč dojemam kot skupek različnih projekcij, zakodiranih na večih nivojih. Proces 
 
ustvarjanja samega pa je zame tudi vizualni način razmišljanja, pri katerem pa ne 
 
pozabljam na zakonitosti ter zgodovino slikarstva. 
 
Tako poskušam zajeti gestualni in ekspresivni moment, ki sta krojila novejšo 
 
zgodovino slik. Površno sem poskušal prazen prostor med enoplastnimi oblikami 
 
zapolniti z ekspresivno gesto. Oblike so še vedno ostale enoplastne, za njimi ni ničesar 
 
razen ritma in tempa barvanja same ploskve, ki ji daje dinamiko. 
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3 Podobe in nosilci 
 
 
Ali podoba lahko zapusti svoj nosilec? Že nekaj časa namreč ni več fiksirana 
 
zgolj na materialnost, kar ji je bil od nekdaj cilj. Želela se je znebiti svoje podlage in 
 
mehanskega telesa, preseči svojo omejeno dimenzijo preko aparata, ki bi jo projiciral. 
 
Dober primer tega, amediacije, so danes video igrice in virtualna resničnost. Nekoč smo 
 
sliko enačili s platnom, danes pa je le-ta zgolj eden od mogočih nosilcev. 
 
Že v pradavnini so ljudje čutili potrebo po upodabljanju sveta okoli sebe in tudi 
 
puščanju svojih odtisov v njem. Obrisi lastnih dlani na stenah jam so tako služili kot 
 
nekakšna potrditev njihove lastne eksistence. Teh jamskih poslikav človek ni dojemal 
 
kot umetniške, niti ni zares skrbel za njihovo ohranjanje. Nastale so v momentu, kot 
 
takojšnja refleksija nevidnega, posrednik med posameznikom in dvema svetovoma, 
 
notranjim in zunanjim. Kamnite stene so bile torej prvi ekran, na katerega je človek 
 
projiciral svojo notranjost skozi zunanje, »prefiltrirane« podobe. Niso sledile nobenim 
 
pravilom kompozicije, harmonije niti kakršnikoli mreži, tamveč so nastale iz nuje po 
 
razlaganju sveta. Za njihovega kreatorja so opravljale bolj ritualno kot pa umetniško 
 
nalogo. Niso predpostavljale gledalca, tretje osebe v shemi umetnik-slika-gledalec. 
 
Svet slik je našim prednikom programiral in oblikoval način bivanja skozi tisočletja, 
 
pred iznajdbo pisave. Svet so dojemali kot množico prizorov, ki zahtevajo magično 
 
razlago. Te predzgodovinske slike so imele magično moč ali, bolje rečeno, njihov svet, 
 
svet imaginacije in prizorov, je zahteval magijsko razlago, za razliko od linearnega, ki 
se rojeva s črkami in vrsticami.1 
 
Sliko v tradicionalnem smislu kot tako definira podokvir, na katerega je napeto 
 
platno. Seveda pa slike sprva niso bile tako kompaktne in prenosne. Poleg že omenjenih 
 
stenskih poslikav, katerih namen je bila pomoč pri komunikaciji z neznanim, so se slike 
 
pojavljale najprej v sakralni, kasneje pa še v dekorativni vlogi. 
 
Prevladujoča tehnika slikanja, za katero menim, da je dokončno utrdila mesto 
 
slike v kanonu umetnosti, je bila še do pred kratkim tehnika olja na platnu. Je del dolge 
 
tradicije štafelajne slike. Svoj razmah je doživela z Janom Van Eyckom in se hitro 
 
razširila po celotnem Flamskem in Italiji. Tehnika je bila revolucionarna zato, ker so se 
 
toni lahko kontinuirano pretakali med seboj, eden v drugega in ustvarjali občutek 
 
 
1 Wilem FLUSSER, Digitalni videz, Ljubljana 2000 str. 12. 
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mehkobe in lomljenja svetlobe, kakršnega prej ni bilo mogoče doseči. Glavno orodje 
 
za upodabljanje je bil čopič, danes pa poznamo že toliko orodji, da bi lahko rekli, da je 
 
le-ta že zastarel. Ne samo to, tudi platno samo je v današnji dobi vseprisotnih digitalnih 
 
in kmalu tudi virtualnih ekranov izgubilo svoj primat, postavljeno je bilo v nov položaj. 
 
Z demokratizacijo umetnosti, z masovno proizvodnjo in potrošnjo »instant« podob pa 
 
je tehnika olja na platnu dosegla tudi novo svobodo. 
 
»V velikih zgodovinskih obdobijih se s celotnim načinom človekovega 
kolektivnega bivanja spreminja tudi način njegovega čutnega zaznavanja«2. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
2 Walter BENJAMIN, Izbrani eseji, Ljubljana 2000, str. 152. 
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4 Grafiti, stil in akcija 
 
 
Na moje ustvarjanje so močno vplivali graffiti. Že kot otroka, ko mi koncept 
 
umetnosti sploh še ni bil znan, sem se želel učiti tehnik grafitiranja. Personalizirani stili 
 
vsakega grafita posebej so me navduševali, preko njih sem se učil pomena stila in do 
 
neke mere žrtvovanja, ki ga umetnost zahteva. Navsezadnje je risanje grafitov ilegalna 
 
dejavnost, za katero te lahko organi pregona kaznujejo. Drugače povedano, že sam 
 
proces ustvarjanja se mi je zdel vznemerljiv, skorajda tako pomemben kot končni 
 
produkt sam. 
 
Grafiti so bili torej začetek mojega spoznavanja s stilom. Za seboj pa so privlekli 
 
kup oznak. Predvsem so bili »underground«, nekaj, kar je večina ljudi, sploh starejših, 
 
težko prenašala. Bili so tudi posledica razmaha skate subkulture, ki je začela prodirati 
 
v mainstream kulturo. Začetniki, prvi skaterji, so bili sprva nastrojeni proti oblasti in 
 
državi. Podobno kot psi so označevali, »tagali« svoje okolje, pogosto kar po tuji 
 
lastnini, javnih in privatnih fasadah. Zato so bili pogosto v nevarnosti, da jih bo prijela 
 
policija. Brez, da bi se jasno politično opredelili, so njihove akcije, ki se smejejo 
 
organom pregona in zakonu v brk, govorile zase. 
 
Mnoge grafiterske umetnike danes lahko gledamo v muzejih, četudi je bil njihov 
 
primarni nosilec slike ulica. S tem premikom se je umetnine ukradlo, a tudi zavarovalo. 
 
Seveda se jim je tudi dvignila vrednost, a kljub temu so izgubile nekaj svoje prvinskosti, 
 
ki jim jo je dajalo okolje. Tu se kaže ta konflikt med sprejetjem družbe in ostajanjem 
 
zvest samemu sebi, če to sploh je konflikt in ne zgolj logičen razvoj trga, če ne celo 
 
umetnosti same. 
 
To nepredvidljivost, divjost takšnega umetniškega izraza mi je bilo težko 
 
uskladiti z drugo vrsto delovanja – »Fine arts«. Moja ljubezen do grafitov je bila tako 
 
močna, da je visoka akademska umetnost zame postala pretenciozna, disciplinirana, 
 
rigorozna. To je do neke mere omejevalo mojo svobodo in me odbijalo od 
 
profesionalizma. Tako je v meni raslo nelagodje, da v slikanju nikoli ne bom zares 
 
užival in da mi bo to postalo zgolj delo, Arbeit, od katerega bom živel na trgu dela. A 
 
kako naj rušimo pravila, če pa jih še ne poznamo? 
 
Preko tega vprašanja sem vseeno vztrajal pri povezovanju teh dveh svetov, 
 
enega neobrzdanega, ognjenega in pa drugega, premišljenega, s celim svetom ter 
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zgodovino umetnosti za sabo. Tako moje delo naseljujejo nadvse različne konture. 
 
Linije, ki so prvotno omejevale konture stiliziranih črk, so abrstrahirane, izrezane in 
 
povečane, kot en velik povečan detajl. V teh postopkih se še vedno držim svoje 
 
»grafiterske« integritete, a jo z veseljem vedno znova razširim v nove variacije, s čimer 
 
si tudi širim svoje ustvarjalno polje. 
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5 Tehnika in tehnološke naprave 
 
 
»Katedrala zapušča svoj prostor, da bi jo v svojem studiu sprejel prijatelj umetnosti; 
 
zborovsko skladbo, ki so jo izvajali v dvorani ali na prostem, je mogoče poslušati 
doma.«3 
 
Od velikega preporoda zahodne kulture, od ponovnega odkritja antičnih vrednot 
 
naprej, je bil človek zopet postavljen v središče narave ter znanstvenega opazovanja. S 
 
tem je lahko začel spoznavati svoje delovanje in sveta okoli njega. Narava, je postala 
 
le oder za človeka. To mu je omogočilo tudi, da je začel konstruirati rekvizite, 
»podaljške očesa«, proto in dejanske projektorje, kakršna sta bili camera obscura in 
camera lucida. Slikarja, ki sta znana po posluževanju teh tehnik sta bila Carravaggio in 
Ingres. Motivi so pri njima ostajali isti kot prej, v verskem duhu ali pa so bili to prizori 
iz mitsko-zgodovinskih dogodkov. Pri Carravaggiu je napredek (napram prejšnjim 
etapam slikarstva) viden v postavitvi prizora, ki je postal bolj teatralen in dramatičen, 
pri Ingresu pa v hladni natančnosti, kjer pa so glave kot v fokusu fotoaparata. 
 
Mislim, da lahko iz tega sklepamo, da so umetniki že od nekdaj znali in želeli 
 
uporabljati nova orodja, s katerimi bi podobo projektirali na nosilec in jo nato fiksirali, 
 
bodisi s svinčnikom ali s čopičem. Podoba na nosilcu torej pride od zunaj. Slike so 
 
projekcije, ki prihajajo iz zunanjega sveta. Te projekcije zgolj namestimo v fizični 
 
nosilec. 
 
Po odkritju linearne perspektive je nastalo ogromno grafično-matematičnih 
 
pravil za konstruiranje realističnih slik. S tem odkritjem se je začelo predpostavljati in 
 
postavljati gledalca v točno določeno točko iz katere iluzija zaživi. 
 
Obdobje druge polovice dvajsetega stoletja je zaznamoval pojav množične 
 
kulture. Slike so se hitro množile, postajale dostopnejše, ljudje so jih lahko gledali v 
 
tisku, na filmskih trakovih, televizijskih in radijskih valovih, na reklamnih panojih … 
 
Podobe so nastajale tudi kot produkti vizualnih reprezentacij novo nastajajočih 
 
»brendov«. Posledično so nas začele obsedati, nas bombardirati iz vsepovsod. Vsaka 
 
želi pritegniti našo pozornost, nam nekaj predstaviti in zraven to še morda prodati 
 
potencialnim bodočim potrošnikom. Zato se med sabo borijo za medijsko prevlado. 
 
 
 
3 BENJAMIN 2000, op. 1, str. 151. 
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Zaradi vedno hujše konkurence človek začne postajati sumničav; kaj so skrite intence 
 
teh podob? Toliko informacij, toliko možnosti in izbire ter boljših ponudb, prijetnejših 
 
oblik človeka na koncu izčrpa. 
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6 Zasloni in reprezentacije 
 
 
Digitalna slika, ki je reprezentirana na zaslonu s pomočjo pikslov, je v osnovi 
 
predvsem samo zapis (koda) o pretakanju signala. Cel reprezentacijski sistem na 
 
zaslonu temelji na informacijah, ki so shranjene v pozitivnih in negativnih enotah, 
ničlah in enicah. Dokler slika obstaja v digitalnem mediju, se lahko po želji modificira, 
zato je o originalu danes težko govoriti. Njen zapis se lahko neskončnokrat prekopira 
in spreminja. A tudi digitalna slika ima nekakšen format, v katerem je »dokončno« 
shranjena. Najpogosteje so to jpeg., png. in tiff formati slike, ki določajo kvaliteto 
prikaza slik in velikost datotek. 
 
Reprezentirati pomeni nekaj predstavljati ali prikazovati. Jezik in vizualne 
 
umetnosti, kot so fotografija, televizija, film, so sistemi reprezentacije, ki prikazujejo 
 
in simbolizirajo aspekte realnega sveta. Reprezentacija je pogosto ločena od simulacije, 
 
kajti reprezentacija re-prezentira aspekte realnosti, simulacija pa nima referenta v 
realnem4. Re-prezentirati bi torej pomenilo nekaj ponovno predstaviti ali ponovno 
uprizoriti. Slike so bile, na primer, reprezentacije moralno dobrega v času 
neoklasicizma in reinvencije antičnega stila. Reprezentacija je bila torej prisotna v 
sporočilnosti. 
 
Ko želimo neko zamisel realizirati tako, da bi jo drugi videli in razumeli, 
 
moramo najti adekvaten način njenega prikazovanja. Reprezentacija stoji na mestu naše 
 
ideje, dela jo vidno, daje ji materialnost. Reprezentacija je torej zgolj v odnosu z idejo, 
 
ni pa ideja sama. Podobo lahko, na primer, predstavljajo piksli na zaslonu, s tem pa 
 
predstavljajo tudi kodo, ki shranjuje informacijo o podobi sami. Lahko torej postane 
 
slika reprezentacija brez materiala? 
 
Ljudje od nekdaj iščemo bližnjice in orodja, ki bi nam olajšala delo. Iščemo in 
 
ustvarjamo jih tako, da vzamemo oblike iz narave in jih preoblikujemo po svojih idejah. 
 
Naravo informiramo in jo s tem tudi dajemo v novo formo. Drevo vzamemo iz narave 
in ga preoblikujemo v idejo stola.5 
 
Prenosna slika je presegla svoj nosilec, dostopnejša je, ker je vmrežena 
 
medijskem svetu in gre čez svoj materijal in potuje po virtualnih poljih. Slika gradi 
 
 
4 CARTWRIGHT Lisa in Marita STURKEN, Practices of looking: an introduction to visual culture, 
New York 2001, str. 365. 
5 FLUSSER 2000, op. 1, str. 47. 
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svojo provenienco ponavljanejm in podvajanjem v drugih medijih. Prepričljivost del je 
 
v takšni obliki odvisna od posrednikov, ki jo reprezentirajo in aparatov, s katerimi je 
 
ujeta informacija o svetlobi in ponovni reprezentaciji na zaslonu. 
 
Če predpostavimo, da ima izvirnik umetniškega dela največjo zmožnost 
 
direktnega srečanja z umetniškim objektom, bi pravo komunikacijo med umetnino in 
 
gledalcem označil za redkost, saj živimo v medijsko posredovanem svetu. Zato imamo 
 
ponavadi opravka s simulanti in derivati izvirnikov. To pa prinaša tudi svoje prednosti: 
 
umetnik se, na primer, lahko na globalnem trgu predstavi z digitalnim portfolijem, na 
 
podlagi katerega operirajo odločevalci. 
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7 Kode 
 
 
»Pred-moderne slike(»umetnine«) so proizvajali obrtniki, po-moderne pa proizvaja 
tehnika.«6 
 
Kode so sistemi simbolov, ki omogočajo komunikacijo med ljudmi; simbolov, 
 
ki stojijo namesto pojavov in nadomeščajo doživljanje tistega, kar je z njimi mišljeno. 
 
Kjer imamo opravka s kodami, lahko sklepamo, da so bili prisotni ljudje. Čeprav sprva 
 
nimamo dostopa do pomena kod, lahko vseeno prepoznamo namen, v odnosu s tem, 
 
kar je v njih človek umetno informiral tj. pustil svoj pečat, kot obris dlani na steni. 
 
Kode, ki so časovno odvisne in minljive, ne moremo pomensko razvozljat, zato smo 
 
odvisni predvsem od slik. 
 
Eksplozija barv v današnjem svetu, kot razlaga W.Flusser, ni le estetski pojav 
 
ali umetniški slog. Te barve imajo vsaka svoj pomen in po teh pomenih nas lahko 
 
programirajo. Barve so del kodificiranega sveta. Neskončni plakati, oglasi in objave 
 
nas nagovarjajo že na tej ravni. Večina sporočil, ki nas danes obkrožajo, so barvna, kar 
 
nam govori, kako važni so važni nosilci sporočil. Zasloni, zidovi, površine iz plastike, 
 
aluminija in papirja so postali pomembni posredovalci sporočil. 
 
Zgodovina se začenja z iznajdo pisave. V predzgodovinskem času so bile slike 
 
odločilna komunikacijska sredstva. Predzgodovinski neandertalec ni poznal sistema 
 
simbolov, ki reprezentirajo glasove, zato je njegova slika imela komunikacijsko moč. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
6 Prav tam, str. 10. 
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8 Medijski sum – Groys 
 
 
Fotografijo lahko danes s pomočjo računalnikov režemo, retuširamo, 
 
osvetljujemo, spremenimo jo lahko tako zelo, da postane neprepoznavna. Ko je slika 
 
prevedena v binarno kodo, ko dobi svoj zapis, informacijo o sebi, se jo da modificirati 
 
in spreminjat. 
 
Mediji kot nosilci so lahko naravni ali tehnični in omogočajo le dve osnovni 
 
operaciji: shranjevanje in prenos. Znaki v teh dveh operacijah tečejo po posebnih 
 
medijskih kanalih. Znaki, kot pojasnjuje medijski teoretik Groys, so materialni. V prvi 
 
vrsti so to besede, ki stojijo za predmeti realnega, materialnega sveta. Vso shranjevanje 
 
in prenašanje se dogaja med takimi medijskimi nosilci, kar pomeni, da možnosti ni 
 
neskončno, temveč so omejene na svoj nosilec. Medijski nosilec, ki bi lahko v 
 
neskončnost operiral z znaki, bi bil za človeka nepregleden. 
 
»Meje nosilcev znakov nam omogočajo, da mislimo »submedijski« subjekt, ki z 
 
znaki dela operacionalno, ne meneč se za smisle, pomene ali reference. Takšen subjekt 
 
znake »shranjuje, izbira, kopira, zamenjuje z drugimi ali pa jih premika iz enega 
 
znakovnega nosilca na drugega – zgolj manipulativno, tehnično-operacionalno, 
kvazistrojno.« 7 
 
Primarni medijski nosilci so integrirani v druge, kompleksnejše nosilce kot so 
 
knjižnice, galerije, muzeji … Ti večji medijski nosilci so povezani na različne 
 
institucionalne, ekonomske in politične sklope, ki so končni nosilci in prinašajo odloke, 
 
kaj naj se shranjuje, procesira in prenosi. Muzeji tudi ne morejo sprejeti vsega, temveč 
 
po njihovi notranji logiki odločajo, kaj specifični instituciji odgovarja. V tem primeru 
 
lahko rečemo, da so tudi posamezni ljudje, ki opravljajo ta dela, nosilci znakov, enako 
 
kot so to skupine, ljudstva, družbeni sloji, kulture itd. Medijski nosilci tako tvorijo 
 
kompleksna medmrežja in hierarhije v cirkulaciji znakov. Procesiranje znakov zgolj na 
 
operacionalni ravni pa je tehnično delo, pri katerem je operater indiferenten, 
 
ravnodušen do pomena. Preden znak dobi smisel, se mora medijsko predstaviti. 
 
Medijska igra znakov se dogaja le na površini sami, v tej igri se skrivajo znaki 
 
sami, ki zbujajo sum da je za tem skrit drugi, submedijski prostor, v katerem je možna 
 
 
 
 
7 Boris GROYS, Teorija sodobne umetnosti: izbrani eseji, Ljubljana 2002, str. 121. 
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skrivna manipulacija.8 Z opazovanjem nosilcev in znakov se zavemo skrite prisotnosti 
 
submedijskega prostorja. Za submedijski prostor lahko torej sumimo, da se nahaja za 
 
površino, ta pa je zgolj maska. Opazovalec doživi igro znakov kot laž, iluzijo in 
 
zavajanje, ne glede na pomen, ki ga dojema na površini. Ker medijske nosilce 
 
razumemo kot predmete v svetu, se zdi mogoče, da bi jih znanstveno raziskali. 
 
Znanstveno opisovanje medijev in njihovih sestavnih delov pa zgreši funkcijo 
 
medijskih nosilcev kot takih, ker v času raziskave deluje zgolj kot predmet raziskave, 
 
ne pa kot medijski nosilec. Kot opazovalci, aktivni gledalci, sprejemniki medijske 
 
površine, nismo zmožni vstopiti v njeno notranjost. Ker nam je ta prostor skrit, ne 
 
moremo drugače, kot da ga tolmačimo preko znakov in mu dodajamo nove. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
8 Povzeto po: prav tam, str. 125. 
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9 Tekst in slika 
 
 
Slike ali, bolje rečeno, podobe zaznavamo povsod, najsi bo to v mentalni, 
 
nematerialni obliki ali pa v fizični, konkretni pojavnosti. Povezave med likovno – 
 
vizualno umetnostjo in jezikom – govorom ni težko vzpostaviti. Obe odražata izraz 
 
subjekta, obe komunicirata z gledalcem oziroma bralcem, drugim subjektom, 
 
receptorjem … opravka imamo z dešifriranjem smisla. Človekov um poskuša najprej 
 
definirati in vzpostaviti znake, določiti kaj pravzaprav govorijo. 
 
Izobraženi in pismeni ljudje so bili v zgodovini maloštevilni, večinoma so bili 
 
skolastiki in svečeniki. Pred izumom tiskarskega stroja so se knjige prepisovale v 
 
samostanih, tako so bile nadvse vredne tako zaradi svoje vsebine, kot zaradi svoje 
 
edinstvenosti. Iluminacije so bili ročno okrašeni verski teksti in nekakšne prve 
 
ilustracije v pravem pomenu. Le-te so tekst slikovno prevedele na eno sceno ali prizor. 
 
Slike v cerkvah so bile podobne današnjim stripom za nepismene ljudi, na katere je 
 
podoba, materializirana v fresco tehniki, lahko ustvarila močan vtis biblijskih zgodb. 
 
Slike so bile v tem času zelo prepričljive in ljudje so verjeli v njihove zgodbe. 
 
Posebnost slikarskega fenomena je, da uporablja sebi edinstvena sredstva (torej, 
 
pigmente, premešane z vezivom, nanesene na ravno, dvodimenzionalno površino… 
 
Ameriški teoretik C. Greenberg trdi, da mora slikarstvo ostati zvesto svojemu mediju. 
 
S tem hoče povedati, da mora slika odražati svojo dvodimenzionalnost, ki ji je lastna in 
 
da nikakor ne sme kopirati zunanjega sveta. Temelji o »čistem slikarstvu« so rojeni na 
 
tej premisi. A takšno gledanje na sliko zastavi tavtološki problem, saj slika tako ne more 
 
več preseči same sebe. Umetnost slikarstva, kot pravi Ranciere, je kombinacija 
 
možnosti materialnosti in barve snovi ter njenega nosilca. Ostaja torej samo neskončno 
 
ponavljanje kombinacij. Od impresionizma naprej je bila težnja umetnikov, da 
 
prikažejo in realnost in materialnost slike same. Tako so zagotovili, da bodo slike 
 
zadržale identiteto slikovnega materiala in naslikane forme. Medij je skupek 
materialnih sredstev, namenjenih tehnični aktivnosti.9 
 
 
 
 
 
 
 
 
9 Jacques RANCIÈRE, The future of the image, New York, London 2007, str. 45. 
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10 Kolaž in serija 
 
 
Tehnična reproduktibilnost je prinesla velike spremembe na področju 
 
dojemanja sveta in umetnosti. Od slik na splošno ni bilo več zahtevano uprizarjanje 
 
resničnosti, fotoaparat je to lahko počel najbolj dosledno, znanstveni instrumenti pa so 
 
posegali v sfere, ki so umu nevidne in kot take nedoumljive. Slikarji so morali najti 
 
nove probleme za soočanje in na novo vzpostaviti smisel in namen slike. 
 
Kolaž je bil prvovrstna tehnika, s katero so postale slike in tiskani mediji 
 
enakopravni, enako sodobni. V enem delu so se združile brezčasnost in večna harmonija 
 
oblik ter današnjik, ki so ga reflektirali časopisi. To je sicer moderen pojav informiranja 
 
občinstva o aktualnih dogodkov, ki so se pojavili z večjo proizvodnjo in razvojem 
 
modernih družb. 
 
Čeprav je kopiranje starih mojstrov uveljavljena metoda učenja umetnosti, je 
 
tehnična reprodukcija nekaj drugega. Grafika, umetnost odtisa, je z lesorezom postala 
 
prva sposobna tehnične reprodukcije. Kasneje sta se ji pridružili še jedkanica in 
 
bakrorez. V 19. stoletju je s pojavom litografije tehnična reprodukcija dosegla novo 
 
raven. Risba se je lahko tiskala v večje tiraže in je zahtevala manj časa za samo izdelavo. 
 
Risalo je se direktno na kamen, kar je za umetnike pomenilo večjo organskost risbe. To 
 
so bile preproste in praktične tehnike, s katero so začeli umetniki ilustrativno spremljati 
vsakdanjik.10 
 
Kubisti so metodo kolaža razvili v prvem desetletju 20. stoletja z namenom, da 
 
bi prikazali prostor iz več zornih kotov istočasno, a na dvodimenzionalnem nosilcu. 
 
Njihova težnja je bila ambiciozna, želeli so namreč vzpostaviti en sam prostor s 
 
pogledom na čim več aspektov realnosti, ki bi jih ta prostor prikazoval. Slika je postala 
 
problem površine u sintetičniom kubizmu. Poprej izdelane oblike so se začele prekrivati 
 
med seboj, v novi igri upodabljana in izpostavljanja slikarskih problemov je snov zgolj 
 
omogočala njihov pojav. Kubizem se je ukvarjal s samo obliko in je pojave informiral 
 
v vnaprej izdelane geometrične oblike. Prostor je bil razlomljen na segmente, težnje po 
 
prevari očesa ni bilo več. Samo lomljenje oblike je dajalo občutek dinamike, 
 
»prostorskosti«. Vsi elementi so bili razporejeni v prvem planu (površine platna), tako 
 
večji, bližji objekti, kot tudi manjši, bolj oddaljeni. Gledalec je bil razsrediščen in 
 
 
 
10 BENJAMIN 1998, op. 2, str. 149. 
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poskus realističnega upodabljana so žrtvovali za več istočasnih gledišč. Kolaž so sprva 
 
ustvarjali z lepljenjem dnevnih časnikov na platno, kar je bil tudi prvi korak 
 
vključevanja množičnih medijev v sfero umetnosti. 
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11 Cut – up tehnika 
 
 
Svoje slike sem gradil na principu cut-up tehnike. Elemente umetnine sem 
 
izrezoval v digitalnem in jih nato na novo lepil skupaj v realnem prostoru in obratno. V 
 
tej intermedijski igri iščem nove kombinacije pomenov in oblik, ki jih gradim iz 
 
odvrženih del, negativnih izrezov in jim poskušam vrniti ali pa ustvariti nov smisel ter 
 
formo. 
 
Pri ustvarjanju me je vodila misel o reciklaži oblik in me pehala v premišljanje 
 
o njej v novonastalih konstelacijah. Tako tudi v odpadnem materialu vidim potencial 
 
za kreacijo nečesa novega. Negativne oblike (cut-outs) so podzavestne in ne nosijo 
 
pomena »kaj so« v sebi. V prvi fazi brezdvomno najprej eksperimentiram s sliko. V 
 
tem kaotičnem obdobju je dovoljeno vse. Tu še ne vznikneta niti smisel niti lepota slike. 
 
Kar nastane v tej fazi, mi je predvsem za orientacijo pri nadaljnjem ustvarjanju. 
 
William Burroughs, znameniti ameriški pisatelj, je razvil metodo cut-up 
 
delovanja z razrezavanjem že napisanih, končanih tekstov in kombiniranjem nastalih 
 
tekstualnih fragmentov v nove celote. Tako je poskušal na neracionalen način priti do 
 
novih form in vsebin. Razmišljal je o novih pristopih, ki ne bi bili kontaminirani s 
 
človeškimi »ideologijami« in linearnimi zaporedji. Njegova tehnika je v sebi nosila 
 
dadaistično subverzivno noto, preko katere se je poskušal izogibati zavestnemu pisanju. 
 
S to metodo je reflektiral komunikativnost in avtorstvo umetniškega dela. Nemogoče 
 
je biti izviren, obstaja zgolj igra reprodukcije in ponavljanja z raznimi variacijami. 
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12 Zaključek 
 
 
Slikanje ima danes širok pogled na svet, nove tehnologije pa ga vedno bolj širijo. 
 
Tako nikoli ne bomo dočakali poslednje slike, saj so kombinacije znakov na medijski 
 
površini neskončne. Takšna dela se mogoče lahko zdijo nesmiselna, samo ciklično 
 
ponavljanje obstoječega, a menim, da se v vsakem ciklu vedno znajde nek nov problem, 
 
ki ga je potrebno rešiti. Digitalne podobe so pomnožile in pospešile možnosti 
 
ustvarjanja, na kar se še navajamo. Slike so postale dostopnejše, zato se zdi avra 
 
ekskluzivnosti, ki je od nekdaj ovijala svet umetnosti, danes pod vprašanjem. Slika se 
 
danes težko utemelji, postala je fluidna in samoreferencialna. Slikar se mora znajti v 
 
medijskih kanalih, da lahko predstavi svojo sliko, znotraj nje pa nas z neskončnimi 
 
kombinacijami igre znakov puščati v večni igri interpretiranja. 
 
Pri ustvarjanju diplomske naloge, kjer je bil poudarek v procesu ustvarjanja, ki 
 
se nenehno razvija, mi je bilo težko izluščiti dokončni zaključek. Komunikacija med 
 
sliko in gledalcem je namreč različna pri vsakemu posamezniku in vsaki partikularni 
 
sliki. Vodili so me tako grajenje lastnih principov snovanja slik, pomen medija pa je v 
 
neskončnem procesu vrtenja, remedijacije in posredovanja informacije. Na vizualno- 
 
estetski ravni pa sem kljub temu poskušal položiti temelje za svoj lastni jezik, preko 
 
katerega bi stopal v medijsko igro. 
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Slika 2 Manuel Fabris, Brez naslova, 2018, digitalni print (kombinirana tehnika) 
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Slika 3 Manuel Fabris, Brez naslova, 2018, olje in emajl na platnu, 50 x 60 cm. 
33 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Slika 4 Manuel Fabris, Brez naslova, 2018, olje in emajl na platnu, 80 x 63 cm. 
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